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The magic lantern, or the miniatures of the praxinoscope (circus and animation). 
The connection between the circus and multiplication/animation may be observed firstly 
in the fact of the invention of the praxinoscope, the drum of which bore a certain superficial 
resemblance to the circus arena, while the images reproduced in it were modelled on the genres 
of the circus and the items on its programme. Secondly, this connection is observable in each 
animated film (cartoon) by way of the presence of mini structures carrying information about 
the circus. As a rule, in the majority of animated films – not only those dedicated to the art of 
the circus, but also in those that do not deal directly with this theme – the episodes are presented 
as a series of unfolding circus-like miniatures, including juggling and balancing acts as well 
as tricks. The performances of illusionists and magicians exerted the greatest influence on the 
formation and development of the art of animation. It is therefore no coincidence that another 
term for ‘multiplication’ is animation (from Latin animare, meaning to bring to life), which 
implies liveliness and vibrancy. Many principles of the acts of illusion are imitated and mastered 
by many artists and filmmakers, as seen in the work of McCay (‘Winsor McCay, the Famous 
Cartoonist of the N.Y. Herald and his moving comics’) and to numerous other such artists, 
including Russian cartoonists.
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В этой статье я обращаюсь к вопросу о взаимовлиянии циркового искусства и 
мультипликации, концептуализуя главным образом проблему роли цирка в становлении 
и развитии мультипликационного кино.
Начало теоретическому дискурсу о цирке не только в России, но и в Европе было 
положено в 1910–1916 гг. ‘Манифестами’ итальянских и русских футуристов, а также 
швейцарских дадаистов. Среди театральных искусств на первое место футуристы и 
дадаисты ставили мюзик-холл и цирк, сближая оба искусства на том основании, что 
в их основе находится ‘привычка к опасности’ (Дмитриев 1977, 272). Вместе с тем, 
важную роль в формировании теории цирка сыграли доклады и диспуты о сущности 
циркового искусства и об инновативной роли цирка, проходившие в 1918 г. в Москве 
в помещении Художественной студии, открытой при созданном весной того же года 
Доме цирка. В докладах и диспутах участвовали А. Луначарский, В. Мейерхольд, В. 
Каменский, А. Мариенгоф и многие другие деятели искусства. Дебаты о роли цирка 
в культуре, начатые в Доме цирка, послужили в 1920–30-е гг. толчком для целого 
ряда работ теоретиков искусства и литературы, а также основой для экспериментов 
в области кино, театра, живописи, скульптуры и даже архитектуры. В большинстве 
случаев теоретики оказывались одновременно экспериментаторами (художниками, 
режиссерами, актерами) в области визуальных искусств. В теоретических работах о 
цирке прослеживались все те же две тенденции, что и в устных дебатах 1918-1919 гг.: 
‘циркизация’ сценических форм и театрализация цирка. 
Сторонники ʻциркизацииʼ сценических форм считали цирк универсальной 
зрелищной формой, рефлексы которой обнаруживаются в большинстве дискурсивных 
практик: литературе, кино, театре, живописи (см., например, Гусман 1925, 9). В 
1919 г. в художественно-литературно-театральной газете Жизнь искусства за 4–5 
ноября выходит статья Виктора Шкловского ‘Искусство цирка’, в которой цирк 
характеризуется как предел искусства, ‘обнаженный прием’ (Шкловский 1990, 107). 
Все последующие статьи Шкловского о цирковом искусстве (например, ‘Цирк и 
искусство’ и ‘Прекрасный, как зебра’) продолжают концептуализовать цирк как 
вершину искусства и доказывать, что цирк оказывает влияние на литературу и 
литературный процесс. Описывая цирковые приемы в Zoo, Шкловский не просто 
идентифицирует их с литературными, а признает первичными по отношению 
к литературным приемам. Литературный текст, по Шкловскому, воспроизводит 
принципы построения циркового представления. Сергей Эйзенштейн в работе 1923 
г. ‘Монтаж aттpaкционов’ разрабатывает понятие аттракциона в культуре. Данный 
цирковой прием проецируется в теории Эйзенштейна на приемы кино и фотографии, 
в частности, на кино- и фотомонтаж. Монтаж кадров – художественный эквивалент 
прыжка, каждый последующий кадр – это резкий ‘перескок’ от предыдущего, 
вызывающий шоковый эффект у зрителя. Акробатический прыжок в цирке, таким 
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образом, – аналог ассоциации в киноискусстве. Тем самым, по Эйзенштейну, любое 
произведение кинематографа, включая мультипликацию, воспроизводит элементарную 
структуру циркового представления (см. об этом подробнее: Ямпольский 2005, 345). 
В дальнейшем Эйзенштейн (2002, 436) определяет цирк как философский образ 
развития homo sapiens и подходит к пониманию цирка как ‘молекулы культуры’.
Идея ‘циркизации’ сценических форм, выдвинутая теоретиками искусства в 
начале ХХ в., отразилась на важнейших экспериментах в художественной культуре 
всего столетия, мотивировала перенесение цирковых моделей в литературу, кино, 
живопись, способствовала процессу формирования инноваций в русском культурном 
пространстве и общему процессу визуализации культуры ХХ в. Идея ‘циркизации’ 
отразилась на экспериментах в визуальном искусстве, прежде всего, на монтаже как 
одном из принципов авангардного фотоискусства (ср. монтажные фотоэксперименты 
А. Родченко) и кинематографии. Кроме того, искусство цирка оказало значительное 
влияние и на развитие мультипликации – жанра, который, подобно киноискусству, 
выстраивается на основе монтажа кадров. В мультипликации смену кадров создают 
последовательные фазы движения рисованных или кукольных объектов. Возникает 
движущееся изображение, свойством которого является не ‘иллюзия реальности’, 
подобно тому, как это происходит в кино, а ‘изображение изображения’ (См. Лотман 
2005, 672). При этом исходный материал в мультипликационном фильме первоначально 
всегда существует в миниатюрном виде, будь то куклы, рисованные персонажи, 
марионетки или пластилиновые объекты. И только в окончательно отснятом фильме 
возникает иллюзия увеличенного в несколько раз размера. Мультипликация не 
является разновидностью кино, а представляет собой самостоятельное искусство 
(об этом пишет и Лотман), которое, подобно короткометражному кино, можно 
определить как ‘киноминиатюру’, хотя мультиплиационные фильмы могут быть и 
полнометражными. Несмотря на присущий мультипликации минимализм формы, 
действующих лиц, декораций и т. д., это искусство, способное в небольшом объеме 
уместить порой большее количество информации и зрелищ, чем кинематограф. 
И в этом смысле оно изоморфно цирковому манежу, на небольшом пространстве 
которого один за другим разворачиваются цирковые номера: клоунада, акробатика, 
жонглирование, гимнастика, фокусы, дрессура.
Связь мультипликации и циркового искусства отчетливо прослеживается в факте 
изобретения праксиноскопа. 30 августа 1877 г. французским изобретателем Эмилем 
Рейно (Emile Reynaud) было запатентовано изобретение праксиноскопа, в котором 
нашли рождение технические приемы, присущие современной мультипликации: 
прорисовка отдельно от фона, рисунки в цвете, озвучивание и музыкальное 
сопровождение. Прибор состоял из открытого цилиндра с высотой стенок около 10 
см. На внутренней стороне цилиндра была помещена полоса с десятком миниатюр. 
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В центре цилиндра размещалась зеркальная призма, число сторон которой 
соответствовало числу миниатюр. Отражаясь в зеркале, сменяющие друг друга 
рисунки, нанесенные на бумажную ленту, прикрепленную к вращающемуся барабану, 
создавали анимационный эффект плавного движения. В 1892 г., еще до появления 
кинематографа братьев Люмьер, в театре парижского музея ‘Гравен’ Эмиль Рейно 
показал на экране целую серию рисованных мультфильмов ‘Вокруг кабины’, (‘Autour 
d'une cabine’), ‘Бедный Пьеро’, (‘Pauvre Pierrot’) и др.). Среди демонстрировавшихся 
там лент был и восьмиминутный фильм на цирковую тематику под названием 
‘Клоун и его собака’. Тема цирка была не случайным явлением для зарождавшейся 
мультипликации. Барабан праксиноскопа имел внешнее сходство с цирковой ареной, а 
воспроизводимое им изображение явно ориентировалось на цирковые жанры и номера, 
в частности, на на жанр цирковой миниатюры. На сходство сюжетов праксиноскопа с 
балаганными и цирковыми миниатюрами обратил внимание Александр Бенуа (1982, 
216), описывая в книге своих воспоминаний разного рода ‘оптические игрушки’: 
девочка, не сходя с места, всё скакала да скакала, а борцы, оттузив друг друга, 
снова принимались тузить, пока барабан не остановится. Сюжеты на ленточках 
бывали и более затейливые, а иные даже страшные. Были черти, выскакивающие 
из коробки и хватавшие паяца за нос, был и уличный фонарщик, взлезающий на 
луну и т. п […] Этот аппарат нравился мне особенно потому, что он  принадле- 
жал к явлениям ‘из карликового мира’ – это лилипутики танцевали мне на забаву, 
и я мог чуть ли не часами глядеть на такое милое зрелище. 
Бенуа посвящает ‘оптическим игрушкам’, при помощи которых можно было оживлять 
неподвижные изображения, целую главку. Он описывает не только праксиноскоп, 
но и другие предшествующие ему анимационные приспособления, к которым 
относились, в частности, фенакистископ и зоотроп. Фенакистископ представлял собой 
приспосболение в виде круга, по краю которого проходил ряд рисунков, состоявших из 
последовательных фаз движения одного и того же персонажа. Этот аппарат вращали, 
глядя на рисунки сквозь щель. Зоотроп был сделан в виде вращающегося барабана с 
прорезями, внутри которого помещалась лента с таким же рядом рисунков. Конечная 
и начальная фазы движения должны были всегда совпадать, чтобы получился 
анимационный эффект (‘девочка скачет через веревку или, будто борцы тузят друг 
друга’, – Бенуа). Однако эти оптические игрушки предназначались только для одного-
единственного зрителя, тем самым представляя собой своего рода миниатюрный 
театр миниатюр.
В изобретении Рейно изображение появлялось на экране, и его могли видеть 
уже сразу много зрителей. Взяв за основу зоотроп, Рейно усовершенствовал его, 
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снабдив системой зеркал и соединив с волшебным фонарем (лат. Laterna magica; 
ср. др. названия: магический фонарь, фантаскоп, skioptikon, lampascope, туманные 
картины), которым пользовались фокусники в XVII–XIX вв. для проекции нужных 
им изображений во время цирковых иллюзионов. Сущность иллюзионного искусства 
(ср. от лат. illusio – заблуждение, обман) заключается в демонстрировании мгновенных 
появлений, исчезновений, перемещений, изменений формы, объёма, цвета, 
превращений предметов, животных, людей. Иллюзия подобного рода достигается 
в цирке главным образом искусным применением специальной аппаратуры. Кино 
и мультипликация, именуемые в начале своего зарождения ‘иллюзионом’, также 
строятся на обмане зрения, возможности творить на глазах у зрителя иллюзию 
фактической движущейся реальности или создавать некую альтернативную 
действительность. Мотив волшебного фонаря, явившегося предтечей кино и муль ти-
пли ка ции, был обыгран Александром Куприным в рассказе ‘Дочь великого Барнума’. 
Герой рассказа, клоун Батисто Пикколо, дружит с неким фотографом Петровым, у 
которого, кроме фотоаппарата, был
волшебный фонарь с каким-то особенным мудреным названием. Фонарь этот 
посылал отражения на экран не только с прозрачных стеклянных негативов, но и 
с любой картинки или карточки. Давая сеансы волшебного фонаря в купеческих 
домах и в школах, Петров больше зарабатывал, чем фотографическим аппаратом. 
(Куприн 1958, 682)
Батисто Пикколо убеждает зрителей в том, что им будут показаны документальные 
снимки реальных трюков, а затем, благодаря фотоискусству своего приятеля и его 
‘волшебному фонарю’, клоун демонстрирует сюжет, где он держит одиннадцатипудового 
слона Ямбо на одной руке. Поразительный эффект, как выясняется, был вызван 
монтажом кадров. Тем самым Пикколо не только дивит публику демонстрацией нового 
трюка и одновременно его демистификацией, но и влюбляет в себя дочь владельца 
известного цирка. 
Связь цирка и мультипликации прослеживается и в том, что сюжеты первых 
мультфильмов строятся на цирковых образах и образах цирковых миниатюр. Под 
миниатюрой в цирке я понимаю, не только цирковую пантомиму, но и каждый 
отдельный номер, из которого строится все представление в целом. 
В 1908 г. Джон Стюарт Блэктон и Альберт Э. Смит сняли первый кукольный фильм 
‘Цирк лилипутов’ (‘Тhe Humpty Dumpty Circus’). Они использовали деревянные 
игрушки, а также эффект иллюзии движения, обнаруженный ими случайно во время 
работы над трюковым фильмом, когда на короткое время они выключали камеру, чтобы 
заменить объект съемки. Первые кинематографисты и мультипликаторы серьезно 
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интересовались цирком. До того как началась кинокарьера режиссера Жоржа Мельеса, 
он и слыл уже известным иллюзионистом. В Париже у Мельеса был свой театр фокусов, 
принадлежавший ранее известному парижскому иллюзионисту Роберту Гудину. 
Мультипликатор Уинзор Мак-Кей выступал сначала в родственном цирку мюзик-холле, 
где начиная с 1906 г. он с невероятной скоростью рисовал на доске два профиля, мужской 
и женский, а затем, изменяя несколько штрихов, ловко менял возраст персонажей. 
Зрители могли наблюдать не только удивительную скорость движения руки художника, 
но и то, как на их глазах детское лицо постепенно трансформируется в старческое. 
Из подобного циркового трюка как раз и создает Мак-Кей в 1911 г. первый авторский 
фильм ‘Маленький Немо’ (‘Little Nemo’). Он включает его составной частью в свой 
цирковой номер, с которым выступает на сцене мюзик-холла. Герои этого мультфильма 
воспринимались зрителями как ожившие цирковые клоуны.
В том же году появляется фильм 
Мак-Кея ‘Winsor McCay, the famous 
cartoonist of the N.Y. Herald and his 
moving comics’, в котором автор в 
форме автобиографического нарратива 
повествует о рождении мультипликации 
из циркового аттракциона, демон-
стрирующего скорость движения руки 
художника, а также показывает, что 
первые анимационные герои обладали 
безусловным сходством с цирковыми 
актерами.
Эпизод с падающими кипами 
бумаги для рисования был заимствован 
Мак-Кеем из циркового номера, где 
клоун пытается схватить или собрать 
одновременно несколько предметов. В 
цирке, как правило, клоуну не удается 
удержать разом множество разнородных 
вещей и, в конце концов, собираемая 
им пирамида рушится. И все же, 
благодаря виртуозному жонглированию 
клоуна, его неудача всегда вызывает в 
зале добрый смех и воспринимается 
зрителями как успех. В снятом Мак-
Кеем фильме ассистент художника-
Илл. 1, 1а Winsor McCay, ‘Winsor McCay, the 
Famous Cartoonist of the N.Y. Herald and His 
Moving Comics’
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мультипликатора как раз и выступает в роли клоуна, не удержавшего башню из 
бумаг. 
В фильме Мак-Кея применяется трюк превращения документального фильма 
в анимированный. Мииаюрые рисованные персонажи, созданные руой 
художника-мультипликатора, оживают, вытесняют реальных героев, в том числе самого 
аниматора, затем оказываются в пасти у динозавра, а в финале вместе с ним исчезают 
в клубах взрыва. Завершение этого мультфильма имеет явное сходство с цирковым 
аттракционом, построенном на исчезновении человека, животного или предмета.
На основе последней сцены с динозавром художник ставит три года спустя новый 
фильм ‘Динозавр Герти’ (‘Gertie the Dinosaur’) и презентирует его на сцене мюзик-
холла как цирковое шоу. Во время демонстрации фильма-шоу Мак-Кей выходил на 
сцену перед экраном и рассказывал о том, что он выдрессировал динозавра. При этом 
он использовал эффект двойного оживления, т. е. оживлял рисунок и одновременно 
исчезнувшее шесть миллионов лет назад животное. Пока Мак-Кей говорил, сзади 
загорался экран, и на нем появлялась Герти – дрессированный динозавр. Герти 
раскланивалась, проделывала по команде Мак-Кея различные упражнения: поднимала 
правую ногу, затем левую. Иногда она не слушала его команды. Он обращался к 
рисованному персонажу, уговаривая Герти повторить какой-нибудь из своих фокусов, 
например, поиграть с мячом, и она с удовольствием выполняла просьбу. В финале шоу 
демонстрировался главный трюк всего представления – Мак-Кей уходил со сцены и 
неожиданно для зрителей тут же появлялся на экране в пасти у динозавра. Теперь 
зрители могли наблюдать три зрелища одновременно: оживление рисунка, оживление 
динозавра и превращение живого человека в рисованного персонажа, играющего 
вместе с нарисованным животным. 




перед публикой с помощью 
оптических стекол и 
волшебных фонарей. Одной 
из излюбленных в XIX-XX 
вв. была пантомима ‘Сон 
живописца’. Ее содержание 
и технику исполнения 
подробно описал Эмиль 
Кио (1958, 64–65) в книге, 
посвященной фокусам и 
фокусникам:Илл. 2. Winsor McCay, ‘Gertie the Dinosaur’
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Молодой человек рисует картину ‘Прекрасная Галатея’. Постепенно из-под 
кисти художника на полотне, укрепленном на мольберте, вырисовывается фигура 
женщины. Она становится все отчетливее и наконец... отделяется от полотна. 
Юноша ослеплен красотой Галатеи, он влюбляется в чудесный образ, рожденный 
его талантом. Но – увы! – прекрасная Галатея пока еще не существует, она только 
произведение искусства. Появляется дьявол. Он обещает сделать Галатею живой, 
если художник отдаст за нее душу. Сделка заключается. Но приближается срок 
расплаты. Галатея спешит обратно, на свое место, на полотно. Художник не 
пускает ее. Галатея вырывается, бежит к мольберту. Юноша преследует ее. В 
этот момент от мольберта отделяется фигура хохочущего дьявола. Он напоминает 
художнику о сделке и влечет его в подземное царство.
Зрителей больше всего поражало: как появляются Галатея и дьявол? Делалось 
это с помощью больших отшлифованных стекол, стоявших на сцене. Эти 
стекла одновременно и пропускали свет, и отражали его. На них-то и возникало 
изображение исполнителей, которые располагались не на сцене, а перед ней, 
незаметно для зрителей. Причем расположиться следовало таким образом, чтобы 
в нужный момент появилось изображение. Это было не так-то просто. Галатея, 
например, возникала на мольберте не сразу, а постепенно. Для этого прибегали к 
такого рода ухищрениям. Артистку, игравшую Галатею, покрывали с головы до ног 
черной шалью. Концы шали прикреплялись к деревянным валам. Вращаясь, они 
равномерно стягивали с женщины покрывало. Сначала открывалось лицо, затем 
плечи, грудь, руки. Наконец, вся фигура отражалась на мольберте. Тогда артистка 
начинала двигаться, медленно приближаясь к сцене, и по мере ее приближения на 
стекле росло, становилось все отчетливее изображение.
Принципы иллюзионно-феерических пантомим заимствуются и совершенствуются 
Мак-Кеем и последующими художниками-мультипликаторами. Не случайно 
второе на и ме но ва ние мультипликации – анимация – означает ‘одушевление’ 
(Ср. лат. animare – оживить, англ. animation – одушевление). Совмещение живых 
героев с муль ти пли ка цион ными применит несколько позднее Александр Птушко в 
первом в мире полнометражном анимационном фильме ‘Новый Гулливер’. Сюжет 
фильма, выстроенный по сценарию Сигизмунда Кржижановского, строился на том, 
как пионер Петя Константинов неожиданно засыпает во время чтения вожатым 
пионерского лагеря подаренной Пете книги о путешествиях Гулливера и во сне ему 
чудится, что он попал в Лилипутию, где возглавил восстание бедняков против короля 
и его свиты. Имя автора сценария Птушко снял из титров, и все же это был первый 
фильм, в котором центральный игровой персонаж действовал в художественном 
пространстве, целиком созданном средствами объемной мультипликации. В картине 
играли не только живые актеры, но и было использовано более тысячи кукол.
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Сюжет мультфильма ‘Первый цирк’ (‘The First Circus’), созданного аниматором Тони 
Сарджем (Tony Sarg) в 1921 г., подобно фильму Мак-Кея, также строился на эффекте 
оживления рисунка динозавра и одновременно исторического прошлого. Этот мультфильм 
был создан не только на образах цирковых миниатюр, но и, сверх того, в свернутом виде 
разворачивал историю циркового искусства. Мультфильм начинается с заставки со 
словами: ‘В 1871 году Барнум открыл свой цирк, ставший знаменитым на весь мир’. Далее 
следуют движущиеся миниатюрные сценки, изображающие осла, ведомого одним из 
артистов барнумовского цирка, льва в клетке, жирафа и слона, на котором гордо восседает 
первобытный дрессировщик. Следом появляется новая заставка с текстом: ‘Но этот цирк 
был ничем по сравнению с цирком Стоунхендж, выступавшим 30 009 лет назад’.  После чего 
на фоне архитектурных монолитов 
Стоунхэнджа показывается 
представление доисторического 
цирка перед пещерными людьми. 
В этом цирке выступали динозавр 
и змея, которые использовались в 
качестве трамплина и каната для 
прыжков первобытных акробатов. 
В рамках своей трехминутной 
мультминиатюры Сардж опережает 
Эйзенштейна с его идеей цирка 
как философского образа развития 
homo sapiens. Первобытный 
дрессировщик и акробат, явно 
ассоциирующийся в этой ленте 
со Святым Георгием, приручает 
динозавра, одновременно имеющего сходство с драконом, сначала с помощью каменного 
молотка, а затем – вербального воздействия. Сардж показывает, что цирковое искусство 
оказывается в своих истоках оптимальной моделью динамического равновесия между 
человеком и животным. Цирк единственное до кинематографа место, ‘где “актерами” 
являются не только люди, но и звери’ (см. Всеволодский-Гернгросс 1929, 333). Дествительно, 
в мультфильме хорошо видно, как во время представления наступает динамическое 
равновесие между динозавром и дрессировщиком. Оба исполнителя превращаются из 
соперников биологического сообщества в артистов-партнеров. И поведение дрессировщика 
в финальном кадре резко преображается: вместо дикого пещерного человека перед 
зрителями предстает галантно раскланивающийся любимец публики. Сменяющая же его 
акробатка уже полностью теряет сходство с представителями палеолита и выглядит как 
примадонна современного цирка.
Илл. 3. Tony Sarg ,‘The First Circus’
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На цирковых сюжетах и образах цирковых миниатюр строит первые в России 
мультипликационные фильмы Владислав Старевич. Уже в ранних его фильмах 
постоянными персонажами являлись миниатюрные герои-насекомые – жуки, стрекозы, 
кузнечики – и лягушки. При этом зрители, для которых покадровая техника кукольной 
анимации была совершенно неизвестна, пребывали в полной уверенности, что видят на 
экране не просто насекомых или 
лягушек, а являются свидетелями 
чудес цирковой дрессировки. Так, 
в мультфильме 1912 г. ‘Прекрасная 
Люканида, или Война усачей с 
рогачами’, ‘дрессированные’ жуки 
разыгрывали сцены, пародирующие 
сюжеты из рыцарских романов, 
что, в свою очередь, вновь отсылает 
к одному из истоков циркового 
искусства – к рыцарским турнирам. 
Эпоха рыцарства, в частности 
рыцарские турниры, имели большое 
значение для развития циркового 
искусства, так как ассоциировались 
с конными состязаниями, показом 
искусной верховой езды и парфорс-езды с преодолением особо сложных препятствий. 
Начиная с XIII в. турниры, носившие ранее в основном спортивный характер, превратились 
в великолепные празднества, своеобразные конно-цирковые балеты, включавшие также и 
комические элементы. Одним из рефлексов рыцарских турниров можно назвать рыцарские 
карусели в Западной Европе, особенно при дворе французского короля Людовика XIV. 
Продолжая традицию средневековых рыцарских турниров, карусели в отличие от них 
были цирковыми мирными зрелищами. В России не было рыцарства, однако Екатерина 
Вторая, взойдя на престол, открыла эпоху рыцарских каруселей, первый турнир которых 
состоялся в 1766 г. Участники турнира демонстрировали свою ловкость, отрубая головы 
куклам, изображавшим мавров, и пронзая копьями тигров и кабанов, сделанных из картона. 
Рыцарские карусели просуществовали в России до начала XIX в., а затем, к середине 
XIX в., их сменили конно-балетные пантомимы на аренах первых российских цирков, 
среди которых значительное место занимали и сцены из рыцарской жизни (например, 
пантомима ‘Охота в Баден-Бадене’ и др.)
Герои мультфильма ‘Прекрасная Люканида, или Война усачей с рогачами’ как раз 
и воспроизводят отдельные миниатюры европоейских рыцарских турниров и русских 
рыцарских каруселей. А жуки-рогачи являются, кроме того, мультиплицированным 
Илл. 4. Владислав Старевич, ‘Прекрасная Люканида, 
или Война усачей с рогачами’
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воплощением образа известного акробата, гимнаста и канатаходца конца XIX в. 
Федора Молодцова, один из номеров которого рекламировался как ‘Огненный 
рыцарь’, а также исполнялся артистом в рыцарских доспехах. 
Но не только ‘Прекрасная Люканида’, но и остальные мультфильмы Старевича 
представляют собой состязание, игру и одновременно пышное цирковое зрелище. 
Чтобы добиться нужного зрелищного 
эффекта, Старевичу приходилось 
кропотливо создавать миниатюрные 
актерские фигурки, расчленять их 
на суставы, делая каждый из них 
подвижным с помощью особых 
шарниров. После чего он снимал кадр 
за кадром, последовательно передвигая 
миниатюрные фигурки с помощью 
черной проволоки. Позже, в известном 
автопортрете, Старевич изобразит 
себя не просто на фоне одной из 
созданных им миниатюрных кукол: в 
актерской фигурке, имеющей сходство 
с цирковым клоуном, будут просматриваться черты самого художника и режиссера. 
Сцены многих его мультфильмов воспроизводили содержание популярных в то время 
цирковых представлений. Так, в 1913 г. он снял на студии Ханжонкова кукольный 
фильм ‘Четыре черта’, ставший экранизацией одноименного рассказа Германа Банга 
о цирковых гимнастах и полностью посвященный цирковой тематике. Цирковая 
тематика выдвигается на первый план в его мультфильме более позднего, парижского 
периода, под названием ‘Любовь черного и белого’ (‘Amour noir et blanc’) 1923 г. 
И в дальнейшем мультипликаторы, 
подобно кинематографистам, немало 
черпают у циркового искусства. С одной 
стороны, они создают мультфильмы, целиком 
ориентированные на цирковую тематику. 
Так, в 1940 г. Александр Синицын и Виталий 
Сюмкин ставят на киностудии ‘Ленфильм’ 
рисованный фильм ‘Цирк’ о бродячем цирке, 
в котором животные самостоятельно дают 
на манеже представления. Режиссеры Ольга 
Ходатаева и Леонид Амальрик создали в 1942 
г. четырехминутный мультипликационный Илл. 6. Евгений Мигунов, ‘Карандаш и 
Клякса – веселые охотники’
Илл. 5. Владислав Старевич, ‘Amour noir et blanc’
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памфлет ‘Киноцирк’, состоявший из трех эпизодов, включавших хлесткие сценки 
и остроумный конферанс клоуна Карандаша. Именно образ этого знаменитого 
русского клоуна становится для художника и режиссера Евгения Мигунова толчком к 
созданию в 1954 г. объемной цветной мультипликации ‘Карандаш и Клякса – веселые 
охотники’. Миниатюрный двойник Карандаша в цирковом костюме и котелке, а также 
миниатюрный двойник его неразлучной спутницы, собачки Кляксы, совершают в 
этом мультфильме ряд забавных приключений, со всей очевидностью повторяющих 
некоторые цирковые сценки знаменитого русского комика. В мультфильме дублируется 
облик Карандаша, отчасти взятый клоуном от Чарли Чаплина. Не случайно отдельные 
пассажи воспринимаются как отсылки к фильму Чаплина ‘Цирк’. 
В эти же 1950-е гг. появляется еще одна работа о цирке – рисованная кинопритча 
‘Девочка в цирке’, в которой ленивую ученицу, притворившуюся отличницей, уличил 
в обмане и пристыдил цирковой клоун. Этот мультфильм был сделан Валентиной и 
Зинаидой Брумберг по сценарию Юрия Олеши, тематизировавшего еще в 1920-е гг. идею 
‘циркизации’ культуры в романе для детей ‘Три Толстяка’. Леонид Амальрик в работе 
‘Девочка и слон’ обратился к экранизации текста еще более раннего представителя 
‘циркизации’ культурного пространства – Aлександра Kуприна, написавшего о цирке, 
пожалуй, более, чем кто-либо из 
представителей художественной 
литературы. Среди его цирковых 
произведений (‘Allez’, ‘В цирке’, 
‘Ольга Сур’, ‘Дочь великого 
Барнума’, пьеса ‘Клоун’ и 
др.) был предназначавшийся 
для детей небольшой рассказ 
‘Слон’, повествующий о том, как 
дрессированный слон приходит 
в гости к заболевшей девочке, 
после чего она совершенно 
выздоравливает. В экранизации 
Альмарика сцены со слоном в 
большей степени, чем в рассказе 
Куприна, пронизаны атмосферой 
веселого циркового представления. 
В ‘Каштанке’ Михаила Цехановского чеховский претекст также трансформируется, 
поскольку центральными сценами в мультфильме становятся эпизоды репетиций 
и циркового представления. В работе Елены Шараповой ‘Каштанка. Постскриптум’ 
знаменитая собачка оказывается матерью троих щенят. Она бродит по вагонам электричек, 
Илл. 7. Валентина Брумберг, Зинаида Брумберг, 
‘Девочка в цирке’
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зарабатывая жалобным видом на 
пропитание. Способности Каштанки и 
ее детей ходить на двух лапах, однако, 
никого не трогают. И только хорошо 
начитаннай мальчик, знакомый с 
чеховским претекстом, восхищается 
собакой и забирает с собой вместе 
со всей ее семьей. Двухминутная 
мультипликация Шараповой построена 
в виде типичной цирковой миниатюры. 
Следом за вышедшей на станции 
‘Чеховская’ счастливой Каштанкой, в вагон входит огромный верзила с собачкой 
на руках. Объявленная далее станция – ‘Тургеневская’. Однако зритель не видит 
продолжение миниатюры: мультфильм на этом заканчивается. Зритель домысливает 
сюжет по модели классической клоунады.
Мультипликаторы охотно варьируют в создаваемых ими работах различными 
цирковыми жанрами и номерами, в особенности номерами жонглеров, эквилибристов, 
дрес си ров щи ков, а также повторяют на экране целые цирковые клоунады и фокусы. 
Федор Хитрук снимает в 1965 г. по сказке чешского писатели Милоша Мацуорека 
мультфильм ‘Каникулы Бонифация’ о добром цирковом льве, который отправился на 
канкулы в Африку к бабушке, но познакомившись там с малышами, все время только и 
делал, что показывал им цирковые представления. Режиссер Борис Степанцев снимает 
в 1950-1960-е гг. два мультфильма, сюжеты которых имеют сходство с иллюзионно-
феерическими пантомимами, взятыми некогда на вооружение Мак-Кеем. Степанцев 
использует эффект превращения ребенка в нарисованного человечка. Таким образом, 
вновь активизируется трюк трансформации человека в рисунок, впервые примененный 
Мак-Кеем в его цирковом шоу на сцене мюзик-холла. В мультфильме Степанцева 
‘Петя и Красная Шапочка’ пионер Петя, попав на экаран, помогает героям сказки 
Шарля Перро победить Волка. В мультфильме ‘Вовка в тридевятом царстве’ Вовка, 
нарисованный библиотекаршей, в миниатюрном виде попадает в мир русских сказок, 
где с ним происходят самые неожиданные приключения, в результате которых он из 
лентяя делается прилежным мальчиком.
Режиссер Владимир Полковников снял по сценарию Владимира Сутеева мульт- 
фильм ‘Мы ищем кляксу’. Его герои Ваня и Маша преследуют кляксу, пачкающую 
альбом художника-мультипликатора. Когда художник снова превращает ребят из 
маленьких нарисованных человечков в школьников, они принимают его за настоящего 
фокусника. При этом кадры, в которых художник рисует миниатюрные изображения 
детей, спроецированы на сцену из фильма Мак-Кея ‘Winsor McCay, the Famous Cartoonist 
Илл. 8. Михаил Цехановский, ‘Каштанка’
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of the N.Y. Herald and His Moving Comics’, где внимание зрителя сосредоточено на руке 
художника, создающей одного из своих персонажей (Ср. илл. 1).
В ‘фантазии’ Василия Ливанова и Юрия Энтина ‘Бременские музыканты’ 
воспроизводится примененное Мак-Кеем зрелище превращения актера в рисованного 
актера-персонажа. Образы разбойников в этом мультфильме, а также в его 
продолжении ‘По следам Бременских музыкантов’ были заимствованы режиссерами 
у героев комедий Леонида Гайдая. роли которых исполняли Георгий Вицин, Юрий 
Никулин и Евгений Моргунов. Облачение разбойников в мультипликационном 
фильме дословно повторяет костюмировку Труса, Балбеса и Бывалого в кинофильме 
Гайдая ‘Кавказская пленница’. Знакомясь с Шуриком, приехавшим на Кавказ собирать 
фольклор, неразлучная троица, переодевшись в традиционную одежду местных 
жителей, привлекает молодого человека к участию в обряде похищения невесты. 
Типаж жуликов, сыгранных артистами в этом фильме, становится в 1960-1970 – гг. 
настолько хрестоматийным, что без всяких изменений удачно включается авторами 
‘Бременских музыкантов’ в мультконтекст. Зрители видели на экране и героев сказки 
братьев Гримм, и знаменитое трио. Успех мультфильма был во многом обусловлен 
тем, что его действие разворачивалось как цирковое представление, включающее 
жонглирование, эквилибристику, фокусы, клоунаду. Ощущение цирка несомненно 
усиливалось за счет превращения знаменитых артистов в рисованных персонажей. 
Одновременно зрители помнили и о том, что Юрий Никулин, создавший образ Балбеса, 
– знаменитый клоун московского цирка. Кроме того, почти все звуковые роли в этом 
мультфильме играл один артист – Олег Анофриев. Принцип исполнения актером 
сразу нескольких ролей был взят Анофриевым из циркового репертуара. Уличные 
музыканты и профессиональные клоуны любили выступать с синтетическим номером 
‘Человек-оркестр’. Его содержание заключалось в способности артиста одной рукой 
вертеть ручку шарманки, другой бить в барабан и в то же время дергать ногой за 
веревочку, привязанную к медным тарелкам, треся при этом головой с надетыми 
на нее колокольчиками. Принцип исполнения песен Анофриевым с точностью 
воспроизводит приемы циркового номера ‘Человек-оркестр’.
Однако не только в мультипликации, тематизирующей цирковое искусство, но и 
в большинстве мультипликационных фильмов, не посвященных специально цирку, 
эпизоды, как правило, презентируются в виде развернутых цирковых миниатюр. Так, 
в первом в России мультсериале Алексея Котеночкина ‘Ну, погоди!’ Волк и Заяц на 
протяжении всех серий показывают чудеса циркового искусства. Поэтому аттракционы 
из 11 выпуска этого мультфильма, где Волк продолжает погоню за Зайцем на арене 
цирка и за его кулисами, не воспринимаются в качестве специфически цирковых, а 
просто дополняют ряд предыдущих – в городском парке, на стадионе, в деревне, на 
корабле, на стройке, в музее и т. д. 
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Трюки, разработанные и опробированные художниками-мультипликатарами, 
коррелируют с приемами, существующими в цирковом искусстве. В каждом 
мультипликационном фильме присутствуют министруктуры, несущие информацию о 
цирке. В свою очередь, взаимодействие художественных референций в современной 
культуре дает возможность транспонировать в цирковое искусство и другие 
художественные практики взятые из мультипликации художественные образы и 
стилистические приёмы. 
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